






































































Una freccia nel buio. 
Nel suo ormai celebre Lo Zen e il tiro con l’arco (1953), il filosofo tedesco Eugen 
Herrigel racconta come, per avvicinarsi allo Zen, gli venga consigliato di appren-
dere una delle arti in cui esso si applica. Di percorrere una “via”, come si dice in 
giapponese: il tiro con l’arco è una di queste. 1 Ma il 
tirocinio è un’esperienza straniante e oltremodo dif-
ficile: Herrigel si trova a mettere in discussione le 
fondamenta del pensiero occidentale scoprendo una 
concezione radicalmente diversa del rapporto tra 
oggetto e soggetto, tra sé e mondo, tra pensiero e 
azione. Il maestro dà suggerimenti come: «Se il ber-
saglio e il tiratore diventano tutt’uno, la freccia che parte dal centro entra nel 
centro. Non bisogna dunque mirare al disco nero ma a se stessi», invitandolo a 
«un processo di concentrazione spinto fino all’annientamento del sé» e frustran-
do tutti i suoi sforzi di mirare, pensare, ragionare. Quando è sul punto di arren-
dersi, il maestro gli dimostra come sia possibile centrare un bersaglio nel buio a 
60 metri di distanza, addirittura infilando una seconda freccia nella cocca della 
prima: mostrando una maestria così sbalorditiva da convincere Herrigel a persi-
stere. E a scoprire come il tiro con l’arco sia il mezzo attraverso cui esperire lo Zen: 
il compimento dell’arte coincide cioè col raggiungimento di uno stato di superio-
re consapevolezza, che nel pensiero orientale corrisponde a uno stato di vuoto, 
di assenza del sé, di fusione con il mondo. Herrigel si arrenderà dopo un anno, ri-
conoscendo l’inadeguatezza del pensiero occidentale di fronte alla via indicata 
dal maestro.
Quando Nakagawa Hisayasu (2006) cita questo episodio, lo collega, in 
modo assolutamente originale, ai testi del primo grande filosofo giapponese e 
fondatore della Scuola di Kyōto: Nishida Kitarō (1870-1945). E in particolare ai 
testi degli anni Trenta in cui Nishida avvicina buddhismo Zen e tradizione filo-
sofica occidentale, scoprendovi una dimensione di 
contatto 2 e coniando l’espressione 為的直観 (Kōiteki 
chokkan), che designa “l’intenzione che si conce-
pisce nell’atto stesso”, oppure “l’atto che si confi-
gura nell’intuizione stessa” (Nakagawa 2006, 65). 
Un’espressione ambigua, tipicamente giapponese, 
tradotta perlopiù in ‘intuizione attiva’, locuzione 
che mette erroneamente l’accento su una presunta 
La via del progetto. Architettura tra Schemi  
e Intuizione-Atto.
Carlo Deregibus
1 Dō: letteralmente, ciò che 
conduce, cioè una via, un cammino 
in senso soprattutto spirituale. Da 
qui Shodō (via della scrittura), 
Bushidō (via del guerriero), 
appunto Kyudō (Via dell’arco), e 
così via. 
2 Una dimensione che è venuta alla 
ribalta in anni più recenti grazie al 
famoso The Tao of physics, in cui 
Fritjof Capra (1975) descrive, 
citando studi sulla fisica quanti-
stica e il pensiero di vari premi 
Nobel, insospettati parallelismi 



















































































funzione dell’intuizione, quasi che questa possa essere attiva, passiva o altro, e 
che genera molti fraintendimenti; per questo, mi pare preferibile la traduzione 
proposta da Nakagawa stesso: intuizione-atto. 3
Intuizione-atto VS intuizione.
L’intuizione è normalmente intesa come quella mi-
steriosa facoltà che «ci mostra che un principio è 
vero e primo in sé stesso, non perché è derivato da 
qualcos’altro» (Irwin 1996, 178). Nulla potrebbe essere più distante dall’intuizio-
ne-atto, che invece è qualcosa che ha base pratica-esperienziale e che esprime la 
sovrapposizione tra l’azione e l’intuizione come conoscenza nel fare qualcosa di 
reale. Cade cioè la tradizionale – per l’Occidente – separazione tra teoria e prassi, 
tra pensiero e azione: perché nell’intuizione-atto «non si pratica qualcosa, ma si 
diventa la pratica di quel qualcosa» (Cestari 2001, 23). Non solo: l’intuizione-atto 
richiede anche di superare l’usuale distinzione tra soggetto e mondo, tra indivi-
duo e società. “Diventare la pratica” significa riconoscere una funzione riflessiva 
dell’intuizione-atto, che in qualche modo modifica chi la pratica nel modificare il 
mondo. Il mondo non è cioè qualcosa di passivo, che noi possiamo conoscere e 
manipolare dall’alto della nostra razionalità: non possiamo analizzarlo cercando 
verità oggettive, né tantomeno “intuirlo” con mistiche facoltà, perché in realtà 
il soggetto muove il mondo nel conoscerlo e nel manipolarlo. E, insieme, da esso 
viene mosso, secondo un rapporto di reciprocità con-
tinuo. 4 Certo, soggetto e mondo sono individuabi-
li: ma in realtà essi esistono solo nella loro relazione, 
perché non vi sarebbe l’uno senza l’altro. Per que-
sto Nishida (2001b, 114) chiama questo stato «au-
toidentità contradditoria»: idea che rappresenta la 
struttura logico-ontologica di qualcosa che insieme 
è e non è e che si definisce solo nella relazione – an-
ticipando così, senza saperlo, il relazionismo di Enzo 
Paci (1965-1966). 5 E in un mondo di pura relazione, 
non possono esistere gerarchie a livello ontologico: 
«Mentre il Creato è indipendente dal Creante, va cre-
ando il Creante» (Nishida 2001a, 37). Cosicché la co-
noscenza che il soggetto può avere del mondo sarà 
a tutti gli effetti un «atto creativo e non meramente 
mimetico. [...] L’intuizione attiva è un “vedere diven-
tando le cose, agire diventando le cose”» (Cestari 
2001, 24). 
Perciò, l’intuizione-atto non può essere separata dall’azione né ridotta 
a “una specie di percezione” (Nishida 1937, 45): essa fonderà le due dimensioni 
in un percorso di conoscenza che avviene “con l’intermediazione del nostro 
corpo”, secondo le parole di Nishida (citato in Nakagawa 2006, 67). Ciò implica 
anche che il dubbio, cioè il mezzo con cui la nostra mente interroga il mondo in 
senso cartesiano, debba estendersi a tutto, anche al nostro essere, fino al dub-
bio stesso: perché se io vengo modificato dal mio conoscere, allora non posso 
conoscere in modo oggettivo. Altro che “Cogito ergo sum”: il soggetto dovrebbe 
ambire a “sparire”, cioè accorgersi della sua posizione entro il mondo riconoscen-
done i legami costitutivi e le relazioni creative che lo legano al mondo, e lo fanno 
3 In inglese, l’espressione è stata 
tradotta da John Krummel e 
Nagatomo Shigenori (2011) con 
l’ottimo acting-intuition, ma 
William Haver (2012) propende di 
nuovo per active intuition.
4 L’esempio che normalmente viene 
portato è il noto principio d’inde-
terminazione di Heisenberg, di cui 
è però importante ricordare 
l’ambito preciso e quindi la 
dimensione puramente metaforica 
e non scientifica, fuori da quell’am-
bito. Non è uguale, cioè, dire che 
non si può conoscere insieme 
velocità e posizione di un elettrone, 
rispetto al dire che io, nel guardare 
dalla finestra, modifico il paesag-
gio: o perlomeno, bisogna usare 
molta cautela nel dirlo.
5 Enzo Paci che, dialogando con 
Ernesto Nathan Rogers e collabo-
rando alla rivista Casabella-
continuità, ha enormemente 
influenzato il mondo architettonico, 
sia direttamente che indiretta-



















































































“essere”. Questo è l’annullamento del sé che viene richiamato nel pensiero orien-
tale – in opposizione al pensiero soggetto-centrico occidentale. Non l’inazione 
o la rinuncia al mondo: ma l’intuizione-atto con cui ci si immerge pienamente in 
esso, generandolo nel generarsi.
Guardando al pensiero occidentale, si può trovare qualche analogia con 
questa posizione ontologica per esempio nei concetti della fenomenologia tra-
scendentale di “modi d’essere” dei “fenomeni”, come lati conoscibili a seconda 
dell’intenzionalità del soggetto, che svela certi lati di un fenomeno senza esau-
rirlo. Ma se lì il soggetto doveva soprattutto sospendere il giudizio per arrivare al 
fenomeno, cioè lottare contro i propri pregiudizi – confermando così la sua poten-
ziale indipendenza dal mondo – qui si rigenera e costituisce proprio nella gene-
razione del mondo. Nell’architettura, avvicinare l’epochè husserliana alla cono-
scenza e al progettare (cfr. Deregibus 2014) significa riconsiderare l’oggettività 
delle analisi – si pensi alla conoscenza del territorio fatta per layer o al rilievo dei 
luoghi – legandola a una visione che, se progettuale, sarà inevitabilmente diversa 
da quella di uno storico, di un cartografo, di un turista: cioè riconoscere una spe-
cificità dello sguardo architettonico anche nella conoscenza del mondo, un pro-
gettare come conoscenza. L’intuizione-atto però indica una dimensione ancora 
ulteriore: esaltando la relazione continuamente creativa tra soggetto e mondo, 
arricchisce la visione del progettare come conoscenza, legandola alla corporeità 
ed evolvendola in progettare come generazione: perché sia il mondo sia il proget-
tista si (ri)generano nel progettare. 
Questa reciprocità e ricorsività continuamente generativa richiama 
quel concetto di formatività che Pareyson (1954) tratteggerà come carattere 
assoluto dell’opera (d’arte, ma non solo): cioè il fatto che, durante la sua esecu-
zione, l’autore scopre le regole dell’opera, o l’opera mostra le sue regole, fino a 
divenire necessaria al suo compimento. Necessaria perché lega, nel mondo delle 
relazioni, il singolo e il suo fare al mondo. L’intuizione-atto valorizza questo con-
cetto perché la reciprocità generativa tra soggetto e mondo implica che il sog-
getto non sia più “solo” nella sua scelta. E questo modifica il suo ruolo, depoten-
ziandone i tratti da creatore assoluto, che per esempio assume nelle archi-star 
contemporanee, ma al tempo stesso imponendo un 
fondativo valore di responsabilità (Deregibus 2014). 6
È chiaro allora che, in questo tipo di visione 
ontologica, quella che normalmente intendiamo per 
intuizione, cioè un sesto senso misterioso se non 
mistico, semplicemente non ha senso: perché si basa 
sul fatto che soggetto e mondo sono separati – il 
soggetto intuisce, misteriosamente se non mistica-
mente, il mondo intorno a sé – e che non vi è rifles-
sività nella conoscenza. L’intuizione è al più stata 
descritta come un potenziamento delle facoltà anali-
tiche (Gigerenzer 2007), mentre ciò che caratterizza 
l’intuizione-atto è che avviene attraverso la corpo-
reità, cioè attraverso il nostro tramite con il mondo. 
Nakagawa ci racconta come l’approccio Zen al tiro 
con l’arco sia un esempio di intuizione-atto perché non è possibile arrivare razio-
nalmente a eseguire un tiro preciso e perfetto, nel buio: il corpo però può appren-
dere il movimento fino ad andare oltre l’atto razionale e ad agire conoscendo 
più di quanto sia possibile razionalmente. L’intuizione-atto non è un sesto senso 
6 È da sottolineare che la “Via delle 
arti” (芸道 - Geidō) incorpora, nella 
disciplina, l’etica. E proprio il fatto 
che queste pratiche non creino 
solo l’artista, ma attraverso esse 
egli crei il mondo, e da esso sia 
plasmato, fa sì che questa 
medesima tensione etica rimanga 
inalterata al di fuori della pratica 
dell’arte. Da questo deriva 
l’orgoglio che in Giappone risiede 
in ogni lavoro, anche il più umile: 
perchè ogni agire dell’uomo 
comprende la responsabilità della 
creazione del mondo. È chiaro 
allora che per un architetto questa 
responsabilità sarà vieppiù forte e 
ineludibile: benché, naturalmente, 



















































































divinatorio, ma quella forma di conoscenza che diventa atto attraverso il corpo. 
E sebbene questo sia chiaramente tipico delle arti giapponesi (appunto, le “vie” 
cui si accennava), anche nel mondo occidentale abbiamo chiari esempi di questa 
intuizione-atto: un musicista non “pensa” alle note mentre le suona, ma certo non 
si può dire che agisca senza consapevolezza di ciò che fa. Lo stesso avviene nella 
danza, nelle arti figurative, nel canto, nel teatro: e nell’architettura? 
Il progetto dell’architettura tra intuizione e intuizione-atto.
Abbiamo detto che l’intuizione-atto si lega alla corporeità e abbiamo visto con 
Nakagawa che si attua nelle arti tradizionali giapponesi, nelle “vie”. Questo non 
sembra immediatamente applicabile al progetto, che si potrebbe pensare più vi-
cino a un’opera intellettuale, imprigionata per l’architettura tra arte e tecnica. Ma 
non dobbiamo dimenticare che in effetti lo Zen ha una diretta applicabilità in ogni 
agire, non solo quello artistico, e in ogni ambito della vita (Herrigel 1960, 81): e 
quindi a maggior ragione, come riguarda un artista, esso riguarderà anche un 
autore (Tanizaki 1933, 12) o un architetto, che applicherà la propria arte al pro-
gettare. Non si tratta cioè di un riferimento metaforico: tanto più che il progetto 
di architettura ha, infatti, continuamente a che fare con la corporeità concreta e 
quindi, potenzialmente, con l’intuizione-atto. 
C’è corporeità nella contingenza concreta del progetto. Una piazza da 
ripensare, un edificio da costruire, una stanza da arredare: sono fenomeni fisici 
reali, tangibili, che nel progetto vengono conosciuti e modificati attraverso azioni 
da eseguire con materiali altrettanto reali e tangibili – mattoni, cemento, alberi 
e così via. E questo non esclude affatto tutto ciò che supera il concreto, come gli 
immaginari o i valori, né ovviamente li travalica rispetto agli esiti (cfr. Deregibus 
& Giustiniano 2019): il progetto include la cura di tutto ciò che non è concreto, 
ma il punto è si attua attraverso un mezzo reale e concreto, designandone e qua-
lificandone la costruzione, la distruzione o la modifica. C’è corporeità nel modo 
di condurre e realizzare il progetto: esiste ampia letteratura sull’importanza del 
disegno a mano libera (cfr. Pallasmaa 2009) o dei modelli fisici, riconoscendo che 
attraverso il maneggiare oggetti concreti si attivino centri di comprensione più 
profondi. Una corporeità che appare minore nell’uso di strumenti virtuali solo 
fino a che le interfacce siano ostiche, ma che torna alla ribalta non appena esse 
diventino più accessibili – si pensi ai mouse 3d o alle tavolette grafiche, stru-
menti sempre più spesso usati nel progettare. E c’è corporeità, naturalmente, 
nell’esperienza che poi dell’architettura si fa: edifici e spazi sono vissuti concre-
tamente, dunque esiste un referente (al futuro) che 
è sempre fisico – l’abitante in senso lato. 7 Certo que-
sto è incompatibile con un approccio metaforico e 
simbolico degli edifici, cioè con l’uso autoreferen-
ziale del referente concreto, il cui senso sarà invece 
sempre rivolto alla costruzione reciproca del mondo 
e del soggetto.
Dunque, non solo il progetto architetto-
nico è pregno della corporeità, ma non ne è svincola-
bile; per questo l’intuizione-atto ha potenzialmente 
un ruolo decisivo sia nel progettare sia nel ridefinire 
il ruolo autoriale dell’architetto: perché il soggetto, 
nell’alveo di un lococentrismo tipicamente nipponico 
7 Da qui la critica delle posizioni 
fenomenologiche in architettura a 
quei modi di progettare che 
trascurano l’esperienza, invece di 
metterla al centro: generando 
edifici di grande impatto concet-
tuale ma invivibili e inutilizzabili, 
come la House VI di Peter 
Eisenman o la Centrale per i Vigili 
del Fuoco di Zaha Hadid. Persino 
nei progetti virtuali, dove il legame 
con la corporeità sembrerebbe 
nullo, esso persiste: proprio perché 
il corpo è il nostro referente, infatti, 
i progetti virtuali vengono interpre-




















































































(Nakagawa 2006, 20, 40) viene esaltato nello svanire, 
cioè nel diventare il progetto. La reciprocità crean-
te-creato è ciò che rende continuamente ricorsivo e 
riflessivo il progetto rispetto al soggetto, ed è la struttura ontologica che per-
mette di pensarlo come effettivamente scoperta (cfr. Deregibus & Giustiniano 
2019): ‘autoidentità contraddittoria’ significa, per un architetto, che il progetto 
“perfetto” compie il processo formativo pareysoniano, divenendo necessario pro-
prio nel compiersi concreto delle relazioni con il mondo, e non per la firma auto-
riale di una archi-star.
Tuttavia, non è di questo concetto che normalmente si parla quando l’in-
tuizione è avvicinata all’architettura – cioè spesso (Fiscus 2012): anzi, per tutti gli 
architetti di fama mondiale, l’intuizione è una visione che ha il fascino della pro-
fezia, e diventa a tutti gli effetti ciò che certifica la bontà del progetto. Per que-
sto, Frank Lloyd Wright (1960, p. 250) definiva l’architettura «originariamente 
intuitiva» in quanto dono profetico, e Louis Kahn (Kahn & Lobell 1979) soste-
neva che l’intuizione fosse un’odissea nella creazione umana. Per questo, Renzo 
Piano pubblica e divulga i suoi schizzi, in realtà fatti ad hoc secondo uno stile 
ormai iconico, e Toyo Ito sostiene che persino la comunicazione dell’architettura 
dovrebbe avvenire su un piano intuitivo (Barrie et al. 2004). Questo è il senso dei 
medesimi plausi all’intuizione da parte dei vari Tadao Ando, Glenn Murcutt, Jean 
Nouvel, UNStudio e così via, o dei grandi progettisti strutturali come Peter Rice, 
Eduardo Torroja, Pierluigi Nervi e tanti altri (cfr. Romana Castelli & Del Monaco, 
2011). In tutti questi casi, l’intuizione sembra assumere proprio il carattere divi-
natorio che Nishida invece avversa. Ma non è detto che questo sia così vero, e che 
queste celebrate “intuizioni” siano davvero così mistiche: soprattutto se le guar-
diamo con occhi pieni del concetto di intuizione-atto.
Configurazioni e algoritmi
Per capire l’operabilità e la potenza dell’intuizione-atto, facciamo un passo indie-
tro. Come avviene un’intuizione-atto? Abbiamo visto, con Herrigel, che per arri-
vare a praticarla ci si deve esercitare a lungo, apprendendo atti e gesti con infi-
nite ripetizioni. Ripensando al musicista, egli avrà ripetuto molte e molte volte 
esercizi come scale e arpeggi: cioè combinazioni di note, che però saranno usate 
piuttosto raramente nella loro forma base. Quando studierà un pezzo, egli infat-
ti combinerà parti di queste serie in modo sempre diverso, per affrontare le varie 
difficoltà tecniche che sorgessero. E solo quando tutti i passaggi tecnici saranno 
sublimati, cioè non richiederanno più attenzione (almeno idealmente), allora egli 
potrà davvero dedicare la propria attenzione a tutto il resto, cioè ciò che effetti-
vamente trasforma la meccanica riproduzione in un’esecuzione: cioè la musica, 
l’arte. Ecco, il musicista diventa lo strumento, e la barriera tra soggetto (suonato-
re) e mondo (strumento musicale) cade: non si tratta di concetti ideali o astratti, 
ma della comune pratica musicale. Ciò che accade è che il musicista studia una 
serie di configurazioni indipendenti, affinandole di per sé. Poi, nel pezzo, unisce 
queste configurazioni in una sequenza – che nella musica è effettivamente tem-
porale – cioè costruisce un algoritmo, una regola che lega le varie configurazio-
ni di base, in modo potenzialmente sempre nuovo ed efficace: che non ha quindi 
alcuna velleità simbolica o rappresentativa. 8 Quindi: 
la configurazione è una combinazione statica di ele-
menti base; studi ed esercizi servono per acquisire 
corporea – che quindi esiste, come 
modo d’essere latente, in essi.
8 La sequenza ideale, in giappo-
nese, si chiama 型 (Kata), cioè il 




















































































queste configurazioni, ma il loro “possesso” e il loro 
autentico valore si verificano nella costruzione di al-
goritmi che le leghino efficacemente. Lì avviene l’in-
tuizione-atto. Tutti noi, anche senza essere musici-
sti, ne abbiamo esperienza in piccoli gesti quotidiani: 
come allacciare le scarpe o comporre un numero a memoria. Azioni più difficili, 
come la scrittura, richiedono più tempo per essere padroneggiate: a maggior ra-
gione se pensiamo che c’è una distanza siderale tra il saper tracciare segni – cioè 
scrivere – e trasformare lo scrivere in un’arte – essere un calligrafo. E per compiti 
ancora più complessi, servirà una preparazione molto più intensa.
Pensiamo, guardando all’opera degli architetti che abbiamo citato, a 
Frank Lloyd Wright. Le configurazioni base – le forme euclidee e la loro articola-
zione, la giustapposizione di volumi alti-stretti e bassi-larghi – si ripetono e sono 
rintracciabili in molte sue opere: tanto che, attraverso l’evoluzione nella loro com-
posizione, siamo in grado di tracciare dei periodi – dalle Prairy Houses in poi. Le 
configurazioni permangono, ma sono ogni volta articolate in una sequenza che 
dà loro un senso compiuto: viene cioè costruito un algoritmo in ogni progetto 
che modifica la combinazione delle configurazioni base e diventa, ogni volta, la 
regola pareysoniana della configurazione finale. 9 Le 
operazioni con cui legare configurazioni base, cioè 
le tecniche con cui costruire algoritmi, sono state 
spesso definite – si pensi alle trenta operazioni di 
Purini, alle strategie di Tschumi, ai tools di Einseman 
e così via; ma ciò che conta è arrivare a interiorizzare 
le operazioni al punto di dominarle e riuscire a prati-
care le sequenze riunendole in una sintesi concreta – 
l’edificio stesso. 
Sia chiaro: non si parla di stili. Non si può 
dire, e certo non a priori, se un’architettura sia il risul-
tato di un’intuizione-atto o no in base al suo stile. 10 In 
parte perché ogni contingenza richiederà un diverso 
algoritmo, che potrà riuscire in modo migliore o peg-
giore – ed è il motivo per cui ogni architetto pro-
duce capolavori e opere minori. In parte perché nelle 
tecniche da dominare nel progetto vi sono i signi-
ficati che la forma assume nella contingenza: che 
per motivi sociali, di ambiente, economici e così via, 
saranno sempre diversi. L’intuizione-atto è un modo 
di agire, e dunque potrebbe concretizzarsi con qua-
lunque stile architettonico: l’essenziale è che avvenga. Anzi, l’autentica intuizio-
ne-atto avviene senza alcuna preclusione preventiva verso lo stile. Certo, è nor-
male che un architetto che studi e apprezzi certi stili li approfondisca, quindi 
arrivi a padroneggiarli meglio: ma l’autentica intuizione-atto richiede la sublima-
zione di quegli stili verso un approccio contingenziale sempre rinnovato. 
Potremmo allora arrivare a dire che, in effetti, il valore “profetico” riven-
dicato da Wright, Kahn o altri grandi dell’architettura, in effetti, consista nel 
dominio della capacità algoritmica: cioè di vedere, magari fin dall’inizio, dove un 
algoritmo possa condurre. Questa consapevolezza non viene da un’illuminazione 
mistica, ma si allena con l’esercizio, più o meno agevolato dal talento. In questo 
senso, «prepararsi è di fatto già una forma di progettualità» (Venezia 2015, 51). 
come per qualunque altra arte, 
tanto che nel management è stato 
descritto come sistema scientifico 
di evoluzione per il raggiungimento 
degli obiettivi (Rother 2009).
9 Peraltro, se guardiamo le case 
Palmer, Kraus, Berger, Ablin, 
Reisley e decine di altri progetti di 
Frank Lloys Wright, è chiaro che il 
passaggio da configurazioni 
semplici a complesse di triangoli 
non è assolutamente incrementale: 
l’algoritmo non va dal semplice al 
complesso, ma si adatta alla 
contingenza specifica, misurandosi 
sulla scala dell’efficacia.
10 Al contrario, per esempio, 
Pierluigi Nicolin (2102), nel parlare 
della “naturalezza” come arte del 
celare l’arte (e paragonandola con 
la “sprezzatura” elogiata da 
Baldassarre Castiglione), spingeva 
il discorso fino a conseguenze 
stilistiche: per esempio ritrovando 
nell’architettura decostruttivista 
una forzatura e un disordine 
incompatibile con la “naturalezza”. 




















































































E proprio perché non vi è alcuna rivelazione nell’intuizione-atto, essa non esclude 
controlli e verifiche: piuttosto, li ingloba. In Nervi o Candela, l’uso “naturale” di 
elementi base (come il paraboloide iperbolico) veniva poi verificato: ma era un 
controllo che razionalizzava ciò che l’intuizione-atto aveva già conosciuto per-
ché l’intuizione-atto, nella sua purezza massima, includerà la piena consapevo-
lezza della verifica. 
Intuizione-atto nel progetto di architettura: tre esempi.
Abbiamo sottolineato tre dimensioni dell’intuizione-atto: essa si sviluppa come 
apprendimento di configurazioni base; si attua attraverso costruzione di un algo-
ritmo che segue la sublimazione delle configurazioni base; si compie in una sin-
tesi “naturale” che condensa l’algoritmo attraverso azioni esperibili – quindi non 
simboliche, ma concrete. 
Un esempio della prima dimensione, analoga concettualmente a scale, 
arpeggi ed esercizi dei musicisti, viene da una serie di esperienze didattiche nei 
laboratori di progetto. Il tema era il ripensamento di una piazza mercatale e la 
copertura del mercato: un tema cioè che avrebbe potuto indurre, soprattutto 
nel disegno della copertura, a forme libere, fluide, ma del tutto incontrollate. Per 
questo, parallelamente e indipendentemente dal processo progettuale – volto a 
definire la relazione tra copertura e piazza, il modo di vivere i luoghi, i materiali, 
l’organizzazione degli spazi e così via – sono stati proposti agli studenti una serie 
di esercizi. Esercizi in forma di modelli fisici di varie dimensioni, capaci di simu-
lare (in modo certo impreciso, ma indicativo) il comportamento delle strutture: 
partendo da configurazioni semplici – archi e piattebande – e arrivando fino a 
arrivare a volte più elaborate. [FIG.1]
Nessuno studente ha usato direttamente queste forme nel progetto finale, ma 
tutti hanno beneficiato della pratica eseguita su configurazioni base, riflettendo-
la poi in forme di complessità molto maggiore. Forme grandemente complesse, 
da verificare e magari ottimizzare, ma la cui direzione era stata definita con pre-
cisione grazie esattamente all’intuizione-atto maturata nel corso di questo pro-
cesso parallelo, attraverso esercizi interdisciplinari di concretezza.
La dimensione algoritmica, che come abbiamo visto è propria di qua-
lunque architettura, è esemplare in quei progetti che usano i software in modo 
generativo, sostituendo cioè il disegno della forma con la definizione delle regole 
[FIG.1] Modelli come esercizi. 
Design Unit “Architecture and 
Structural Form”, docenti Carlo 
Deregibus e Francesco Tondolo, 
Laurea Magistrale in Architettura 
Costruzione Città, Politecnico di 
Torino, a. a. 2015-16 e 2016-17. 
Analoghe esperienze sono state 




















































































che la sottendano. Per esempio, nel 2006, Toyo Ito, con Mutsurō Sasaki, completa 
in Giappone un progetto di immenso fascino, il crematorio 瞑想の森 (Meiso no 
Mori, o Foresta della meditazione). Il concetto progettuale era di avere un velo 
bianco (colore del lutto più nobile in Giappone) che si libra su uno spazio conti-
nuo, complementando lo specchio d’acqua: come se la morte stessa fluttuasse 
sopra il crematorio, presentificandola. Per realizzare il velo, bisognava disegnare 
una forma morbida, liscia, sospesa, dallo spessore ridotto e uniforme. [FIG.2]
Realizzare un velo dallo spessore costante richiedeva però di avere tensioni 
strutturali uniformi su tutta la superficie. Era impossibile disegnare a mano una 
forma simile: la forma è stata così definita usando software evolutivi che stu-
diavano migliaia di configurazioni. Il progetto, da disegno di una configurazione 
come segno autoriale, è diventato la predisposizione dei campi di validità del-
le configurazioni (per esempio: le altezze massime e minime, le distanze massi-
me e minime degli appoggi a terra e così via) e dell’algoritmo che le lega verso 
una configurazione ottimale – o sufficientemente buona rispetto alle premesse 
(Carpo 2017). Solo la padronanza delle configurazioni base, cioè la capacità di 
definirne i campi di validità e di prevederne la possibilità, ha reso possibile la co-
struzione di un algoritmo capace di condurre verso una configurazione finale.
Potremmo dire che il Meiso no Mori, nella sua concretezza costruita, 
esemplifica anche la terza dimensione – quella della sintesi “naturale”, esperibile 
e non autoreferenzialmente simbolica. Ma questo non è né un caso unico né pro-
prio di edifici o architetti straordinari: è possibile raggiungere la sintesi in casi 
molto più ordinari. Per esempio, il progetto con cui, insieme a Silvia Sgarbossa, 
ho recentemente vinto il concorso per il Museo del Parco del Mincio, è costruito 
esattamente secondo questo principio. [FIG.3] Il tema era la riqualificazione di una 
[FIG.2] Toyo Ito & Associates, 瞑想
の森 – Meiso no Mori. 
Kakamigahara, prefettura di Gifu, 




















































































ciminiera alta 150 metri inserita in un contesto di grande pregio paesaggistico, 
storico e ambientale, referente concreto di significati e valori apparentemente 
inconciliabili: demolire la ciminiera come un eco-mostro qualunque, valoriz-
zarla nella sua unicità; testimoniare l’archeologia industriale, restituire il luogo 
al parco.
Il progetto fa svanire la torre rivestendola con una particolare finitura opalescen-
te, e al tempo stesso la fa svettare, trasformandone la cima in un landmark rosso. 
Costruisce un percorso che segue quello dei fumi di un tempo, valorizzando l’ar-
cheologia, e usa le canne, intatte, come grandi vasi per una natura che dal suolo 
del Parco diventa pensile. Cioè condensa valori esterni in un’unica intuizione-at-
to di estrema semplicità ma fatta di elementi concreti, tangibili, esperibili, senza 
alcun simbolismo o autoreferenzialità: trovando la sua efficacia non nelle inten-
zioni dei progettisti, ma nell’esito concreto dell’intuizione-atto.
La via del progetto. 11  
Maestria come sublimazione.
Quando Miyamoto Musashi, il più grande samurai di 
tutti i tempi, deve affrontare Sasaki Kojirō nel duel-
lo più importante della sua vita, si presenta arma-
to solo di una spada di legno da lui stesso intagliata 
e sconfigge il nemico con un colpo solo (Yoshikawa 
1935-1939). L’essenza del suo insegnamento era la 
“Strategia senza strategia” (Miyamoto 1642), cioè 
il superamento dello stato di coscienza nell’agire o, 
secondo ciò che abbiamo detto, la condensazione 
dell’algoritmo in una mediazione concreta e sinteti-
ca fatta dal corpo come entità conoscente: quando le 
[FIG.3] «Il Giardino nel Cielo», 
Concorso per il Nuovo Museo del 
Parco del Mincio. Primo Premio. 
Bottega di Architettura // Carlo 
Deregibus & Silvia Sgarbossa, 
2018.
11 Vale la pena notare che, a 
dispetto delle “vie” cui abbiamo 
accennato, non esista in giappo-
nese alcun termine per definire una 
via del progetto né del progettare, 
dell’architettura o simili: probabil-
mente perché, tradizionalmente, 
l’architettura non era considerata 
un’arte, ma una parte degli studi 
tecnici dell’ingegneria (Watanabe 
et al. 2013). Ciò significa anche che 
l’intuizione-atto non è, di per sé, 
qualcosa che riguarda l’architet-
tura giapponese, anche se ne 
spiega alcuni tratti tanto peculiari 
(cfr. Fuccello 1996; Niglio 2010): 
l’ambito di potenziale applicazione 
è anzi tutto il progettare, al di là di 




















































































configurazioni sono interamente interiorizzate, si potrà legarle strategicamente 
senza consapevolmente costruire una strategia, in un’intuizione-atto di estrema 
efficacia.
L’intuizione-atto ha in effetti una dimensione strategica, che si realizza 
nella finalizzazione e nella scelta dell’algoritmo che 
porta alla configurazione migliore. 12 Certo, nel tiro 
con l’arco un singolo gesto esaurisce tutta la pra-
tica, e per questo fu consigliata a Herrigel. Ma in altri 
campi, si deve combinare una serie di configurazioni 
in modo originale: certo in un combattimento non si 
può applicare un algoritmo di studio, o l’avversario 
saprebbe tutto in anticipo! In architettura è lo stesso. 
La tradizionale interazione regolata e in buona fede tra architetto, committente e 
impresa, è una pura cristallizzazione che prescinde dall’effettivo processo proget-
tuale: nel quale ognuna delle parti agisce secondo i propri fini, sia nel dialogo che 
nello scontro. La dimensione strategica dell’intuizione-atto si verifica nel persi-
stere delle condizioni qualificanti alle perturbazioni del processo, cioè nel sinte-
tizzare effettivamente tutte le istanze del progetto – anche quelle non note o non 
esplicite (Deregibus & Giustiniano 2019). Questo, di nuovo, conferma la diffe-
renza tra l’intuizione come tradizionalmente intesa, che ha soprattutto carattere 
di immediatezza, 13 e l’intuizione-atto, che condensa 
in sé il mondo esterno – e quindi anche il processo – 
pur continuando ad avere una sua proceduralità (che 
nelle arti arriva alla ritualità). Attraverso una dimen-
sione strategica, l’intuizione-atto quindi supera l’op-
posizione tra processo e risultato, tra etica dell’in-
tenzione e della responsabilità, tra mezzi e fini (cfr. 
Deregibus 2014). 14
Inoltre, l’intuizione-atto costituisce la più 
efficace risposta alla specializzazione contempo-
ranea. Se la competenza si caratterizza sempre più 
come un sapere circoscritto, l’intuizione-atto, pro-
prio attraverso la natura corporea, invita a un agire 
che nell’esplorare la varietà il mondo arricchisce 
anche il soggetto. Così come il pianista si esercita per 
poter suonare altro dagli esercizi, così l’architetto è 
capace di progettare “dal cucchiaio alla città” anche 
se non ha studiato come fare né l’uno né l’altra: per-
ché si esercita a una pratica di esercizio il cui valore 
trascende l’ambito puramente specialistico dell’esercizio. L’intuizione-atto ha 
dunque una dimensione analogica che in effetti è intimamente legata al proget-
tare (Deregibus & Giustiniano 2019): essa avviene, cioè, quando l’architetto abbia 
tanta padronanza della tecnica (compositiva, strutturale e così via) da usarla nel 
progettare senza dovervi dedicare attenzione cosciente, adattandola al caso e 
rendendo naturale il rapporto specifico del progetto 
con la materia concreta. 15 
Anzi, ogni tema afferente al progetto, come 
la sostenibilità, sarà davvero parte del progetto solo 
se questo non si formerà in aderenza forzata ai suoi 
princìpi, bensì sublimandoli in una più ampia sintesi 
12 Non approfondiamo qui la 
questione di cosa un valore 
qualificante dell’architettura possa 
essere: questione troppo com-
plessa e che, rispetto alla que-
stione di metodo che stiamo 
trattando, è in fondo secondaria 
(cfr. Deregibus & Giustiniano 2019).
13 «Intuizione significa, anzitutto, 
coscienza, ma coscienza imme-
diata, visione che si distingue 
appena dall’oggetto veduto, 
conoscenza che è contatto, e 
perfino coincidenza» (Bergson 
1934, 27).
14 Sorprendentemente, proprio 
l’architettura parametrica ha a 
volte esaltato il polarità tra 
processo e risultato: «Quando il 
risultato guida il processo andremo 
sempre e solo dove siamo già stati. 
Se, invece, il processo guida il 
risultato, potremmo non sapere 
dove stiamo andando ma sapremo 
di essere nella direzione giusta», 
dice Bruce Mau (1998): come dire 
che un kata applicato in un combat-
timento è “giusto” anche se porta 
alla morte di chi lo pratica, perché 
il risultato non conta.
15 «Credo che l’architetto debba 
preparare gli strumenti con la 
modestia di un tecnico; strumenti 
di un’azione che può solo immagi-
nare ma anche sapendo che, lo 
strumento, può evocare e suggerire 



















































































(Deregibus 2015). La maestria autentica corrisponderà quindi alla capacità di 
sublimare ogni tecnica, così da non essere limitati 
entro i limiti dell’una o dell’altra: 16 solo allora l’intu-
izione-atto potrà davvero avvenire. Questa natura-
lezza in musica è spesso chiamata virtuosismo, ma 
in effetti non ha nulla a che vedere con l’esposizione 
pura del tecnicismo: piuttosto, è la capacità, eserci-
tabile, di cogliere le relazioni tracciabili che defini-
scono il mondo esterno nella contingenza (cfr. Deregibus & Giustiniano 2019), 
orientando in ogni momento l’agire progettuale. «Attraverso la “maestria”, in 
altre parole, ci si avvia a una sorta di percorso – per niente facile – verso la cono-
scenza» (Tanizaki 1933, 74). Una conoscenza che assorbe la tensione verso la 
responsabilità della creazione del mondo e che vede quindi nell’intuizione-atto 
una convergenza tra etica ed estetica che il pensiero occidentale ha da tempo 
smarrito.
16 «Un attore mediocre – e questo 
vale anche per gli autori – si 
distinguerà tutt’al più per una dote 
particolare, mentre il grande attore 
le possiede tutte, e le ha già 
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